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Al tratar de asuntos como los de este trabajo, la mavoría de las veces lleva a la pregunta 
«;Para qué?)). Esa interrogación contiene dos fases. Una, la que simpliíica la cueqtión amor.' 
sociedad!melodrama en el modelo de (,aquellas peliculitas), romanticonas. para llorar, para 
mujeres, sirvientas v pobres. En la secunda fase el ,,;Para qué?,,, v paraír,3seando a l larc 
Bloch (11, habilita la leqitimación de eqe saber. Saber ese que tiene que sobrepasar bc3rreras 
cristalizadas que signan la mavor parte tle nuestra historia cultural v suhjeti\,itiad. 
Dentro de la tendencia descentralizadora, que impulsa una valoración ma\,or de las 
mentalidades y la vida cotidiana. el discurso amoroso es cmblem6tico. en I,i perspecti\,a que 
conforma un camino ideal para analizar v comprender el camino afectivo como una conirx- 
tiialización histórico/cultural. Amamos de la manera qiic nos enseriaron; \, en rse <entido el 
melodrama cinematoqr6fico tle las decadas de los treinta, ciiarenta cincuenta e< una 
met6tora acabada. Si  amamos como aprendimos, le cabe al cine melorlram6tiro rle la< 
décadas en cuestión una iunción c a ~ i  rleiinitiva en la ed~icación srntirncntal rle \,aria< qenc- 
raciones, entendiendo dicha educación como la construcción [le un imaqinario \/ tle siihjcti- 
vidades que edificaron un universo simbólico rlonde amor~siifrimiento'íatalitlarl con PI pac,i- 
porte para el paraíso. 
Pero el trípode amor/sufrimiento/íatalidarl también construve e1 discurso ocvlto d r l  porlcr 
patriarcal. Por lo que esas pelicuiitas romanticonas,~ conforman una representación cnhri la< 
desigualdades \, contrac!icciones carnuíladas entre qéneros, ~ntenrliendo bstos como prnrfiictn 
de la formación histórica. O sea, de!r'ís de cada ,,te qiiieror. social v ciihjetivamrnte. h,iv 
mucho más que una ((simple hiqtoria de amor). en abstracto. 
Claro qiie en las Ilamarfas ((s~ib-culturaso. como en la novelita rosa, el folletín, la mcí~ira 
popular, el radioteatro, va estdn presentps 10s elementos que pasar6n al mrlorlrama cinemato- 
~rd i ico .  Pero +<te, al ser la primera proriucción irónic.2 r l r  masAs. ser6 la r~icrcncia ,?iidin\!i- 
5 1 1 ~ l  necesaria exacta Dara PI qirhe~tim,?do comnortamicnto amoroso. 
Dicha reierencia ce \,ale r i ~ :  1 ,  P! r!osarrollo ric iina narrativa que acrqiira Id rclnriríri 
cine!públicn, va qiie 6sta , rcciinera rl qiicro porxilar d r  esciicbar v contar i?ictori,?s. euiq!cntc 
d ~ s d r  la distante etapa oral d~ !a I i t ~ r z i i i r ~ i -  ( 2 : ;  7,  r l r  I, pl~nif icacit in v sintaxis tomrjn rlcl 
gi.nero m~lodramdtico. basada< Pn una c-onvcnrión linqiiística q i i ~  lleqa a rin pú!ilico arnplto 
hnmoq6neo. Esta convcnci6n rr!,lciona la ilrts10n rle rrali<latl, rle que torfo ociirro 
(,naturalmente>\, v fue tomada r i r  la qran contrihiición de tiollvwonrl a IA cr)nstru<-ción rIrl 
Ienqiiale cin~matoqr,iiico. Eecponrl- n lo riue Ricardo Piqlia srñala: (t...  E l  rr1,7to cinrvn~toqr,i- 
i icn no es otra coca qric la trancor>sicihn a1 cine C ~ P  la gran novela (Ir1 si910 X l X  ... a .  \'cmos aq~ i í  
el precedente a la globalización lingüística en el audiovisual; y 3, de la utilización de 
prototipos y arquetipos que simbolizan las virtudes y maldades, el orden y el desorden 
patriarcal, que son emblemáticos y representan modelos comportamentales. 
Esto en un continente, que cuando el cine sonoro llegó, presentaba ciudades con el 
desarrollo tardío de la modernidad, a la vez que a las mismas llegaba el contingente rural para 
ser la mano de obra barata de las industrias en surgimiento. En este contexto «El Cine 
Nacional)) era la metáfora, junto a las fábricas, los trenes, el asfalto creciente, las grandes 
casas de moda, de nuestra modernidad y por lo tanto anunciábase con ello un futuro 
prometedor. La propuesta nacionalista, según Barbosa Lima Sobrino, intentaba reducir la 
distancia entre ricos y pobres, en un esfuerzo inútil para disimular el abismo inmenso que 
separa el ingreso per cápita de los países ricos y pobres (3). El intento de reducir la distancia 
ricos/pobres dio la ilusión de futuro y esperanza. 
En esta perspectiva el melodrama, narrativamente, funcionó como el ordenador de cono- 
cimiento de una población periférica y sin poder, que no quería ser marginalizada de ese 
proceso histórico/cultural. En este trabajo el Nacionalismo es colocado según la idea de 
Benedict Anderson í4), como una herramienta para entender el mundo. 
Las leves económicas y sociales de la coyuntura en cuestión, ayudadas por una situación 
internacional relativamente favorable, o por lo menos no tan salvaje como la actual, permitió 
la producción, distribución y exhibición de nuestro cine, con acento en los dos grandes países 
productores: México y Argentina. Al concretarse la realización y exhibición de los films, el 
melodrama marchará, a través de su código discursivo, sobre el amor, que tiene característi- 
cas y matices particulares según las décadas v los países, en un proceso intertextual que creó 
un discurso afectivo que fue referencia v rescate simbólico del funcionamiento amoroso de 
nuestra ((modernidad)). Ese discurso sintetiza ejemplarmente la historia cultural como la de 
Jna experiencia simbólica. 
Vale la pena resaltar que la eficacia 1 no está propiamente en las informaciones 
que pasa, y sí, principalmente, en las c efectuadas por su lenguaje. Operaciones 
-.Stas que incluyen la cuestión de la recepcion. E l  análisis del melodrama cinematográfico 
latinoamericano es, en realidad, la innumerable e intrincada historia de su producción y 
recepción. En esta perspectiva Monsivais (5) señaló que la gran diferencia, entre el rnelodra- 
ma norteamericano v el nuestro, reside que en Latinoamérica no hav espacio de separación 
entre público y pantalla; el espectador se incorpora a ésta y «vive» el film. En una encuesta, 
Jna mujer cubana, teletipista años dijc vo. 
Siempre fue así)) ( 6 ) .  
meto den itro del fil 
AMOR, MUJER Y MELOCn\n,rmn 
La idea de amor implantada por la revolución trancesa, que coloca este sentimiento por 
encima de las clases sociales, genera la posibilidad que ((todos somos iguales)). Así, el 
discurso amoroso se irá consolidando como motor de la producción cultural en todas sus 
formas, v, por lo tanto, en uno de los eslabones fundamentales en la relación con el público. 
El  director argentino José Martínez Suárez contaba que uno de sus films preferidos, Los 
muchachos de antes no usaban arsénico, fue un estruendoso fracaso de taquilla. En su 
recorrido por los cines, para ver cómo funcionaba con el público, el gerente de un cine le 
dijo: ((Su película es buena, pero no hav público porque en el afiche no existe 'amor', 
intonces a la gente no le interesan (7) .  
Con respecto a la fase de implantación del sonoro es :ordar que ((hasta bien 
~vanzada la década de los cuarenta, los centros urbanos latinoamericanos eran semirurales, y 
31 público correspondía a esta característica. Los espectadores pertenecían a un tipo de 
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socledad con un crecimiento económico primario, de tipo agroexportador)) (o), y como 
señala Guillermo O'Doneli, «Este tipo de estructura producía sociedades rígidamente jerar- 
quizadas, con concentración de renta y poder en una minoría. Eran estados oligárquicos 
donde no existía el carácter de ciudadano)) (9). 
«El amor)), entonces, acaba con la jerarquización social, siendo el tema hegemónico del 
melodrama cinematográfico, acompañado siempre o del sufrimiento o de la fatalidad o de 
ambos. Sobre la fatalidad recuerdo a Gubern, cuando señala que ésta no es otra cosa que el 
«factum» de la tragedia convertido en xjuguete del destino)) (10). 
El mercado cultural actúa, con respecto al discurso amoroso, como mediador de subjetivi- 
dades. Como señala André Lázaro K... A través de mensajes ofrece criterios y elementos para 
atribuir sentido a las experiencias vividas por los individuos ... Fue a partir del siglo XIX que el 
amor pasó a tejer el hilo de las narrativas de los bienes simbólicos producidos y que circulan 
cautivando al público y solicitando su identificación)) (11). Así amorlmelodrama iorman una 
diada perfecta que funciona en un público, definido por Monsivais, como formado en la 
comprensión personalizada al extremo de la política, la historia v la sociedad)) (12). 
Pero el amor no puede funcionar sin ser conjugado con la mujer, va que ésta, en nuestra 
sociedad, es la reswonsable del es~acio wrivado, por lo cual le cabe la resoonsabilidad de 
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mayor inversión amorosa. Así amor/mujer/melodrama son un trípode temático/narrativo que 
funciona como un camino de reflejo de las relaciones afectivas y de poder del imaginario 
latinoamericano. «La Mujer», en la historia de la representación del personaje femenino 
melodramático, tendrá innumerables títulos de película, así como será, la mayoría de las 
veces, el centro narrativo y10 la causante de la «desarmonía» en la estructura dramática. 
El discurso del amor hombrelmujer se presenta en dos grandes bloques. Uno, el amor 
doméstico, productivo y con contradicciones pasajeras. El otro, el amor pasión, improductivo 
y con contradicciones estructurales. En ambos habita un reconocimiento cultural no declara- 
do, así como funciona la diada deseolfalta (13). 
CASA DE MUÑECAS 
>re que an 
a diferenc 
«Pero si es una niña», responde el personaje del marido a su madre - e n  la versión mexicana 
de Casa de muñecas (Alfredo B.  Cevenna, 1953)-, cuando ésta le dice: «No me gusta que los 
niños la llamen Nora, como si fuera la hermana 'mayor1». Debo aclarar que en este film, el 
personaje de la niñera, de la obra original, fue cambiado por el de la suegra. ((Estas linda 
como una muñeca», le dice el marido a la Nora argentina (Alberto de Zabalía, 1943). 
En la adaptación mexicana, Nora es tratada más como «niña»; y en la argentina como 
«muñeca». En el discurso patriarcal ambas adjetivaciones colocan a la mujer fuera de la 
esfera de «la razón». Tanto es así que en los dos films, el prestamista (Krogstad, en la obra 
original), dice que «las mujeres siempre esperan actitudes sublimes del homt nan». 
En el original de Ibsen, Nora es «calificada» con nombres de pájaros. Lo que i a  de 
las películas da una lectura ambivalente a dicho tratamiento. 
Ambos films cambian el sentido moral transgresor de la obra de lbsen a ~ ~ t ~ ~ c l a r  el 
carácter de costumbres y sentimental, v en los dos pasa a ser el centro no el personaje 
femenino, sino la preocupación que la estructura familiar conlleva por el aislamiento y la 
domesticidad. La madre del marido, en la versión mexicana, dice: «Un hogar es un hombre, 
una mujer y unos hijos, y cuanto menos extraños haya, mejor)). 
Los diez años que separan la producción de los dos films, v el similar discurso amoroso, 
que coloca a la mujer como guardián del hogar, no hablan de la estratificación de los géneros, 
y si de los rasgos constitutivos de las historias de amor y el sentimiento amoroso. Ambos se 
inscriben en una cultura de formas cambiantes, instalándose su evolución en procesos de 
larga duración. En dichos transcursos se objetiva la existencia de un universo común, que se 
comparte tanto en las formas de amor a nivel histórico, como en la del sujeto enamorado. 
Esto ayuda a explicar la vigencia del melodrama cinematográfico a través de diferentes 
procesos culturales. 
.LA MUJER SABE AMAR M U C H O n  
«Te quiero, Asunción. Te quiero más que a mi vida», «Yo también te quiero, por eso quise 
salvarte)). Este diálogo entre Angel Magaña y Amelia Bence en La guerra gaucha 
(Lucas Demare, 1942) coloca uno de los ejes del discurso amoroso de la época: la relación 
amor/salvación/renuncia. La renuncia occidental y católica es un valor natural sin contex- 
tualización, v el mejor remedio cultural para evitar la culpa y castigo que un comportamien- 
to contrario implicaría. Renunciar para salvar tiene que ver con la bondad natural de la 
mujer, según el patriarcado, y la producción cultural y el melodrama cinematográfico 
subliman esto de manera ejemplar. 
«Es cierto que quiere casarse conmigo y llevarme a su casa, pero ya le convenceré para 
que no lo haga)), le dice al hijo del amante Yandira Giménez en La renegada (Ramón Peón, 
19511, para demostrar que una mujer con pasado puede ser buena y sacrificarse. En Flor 
silvestre (Emilio Fernández, 19431, Dolores del Río le dice a Mimí Derba: «Usted es una 
madre v sufre por su hijo. Yo no tengo nada que ofrecerle, sov tan pobre. Me iré, me iré lejos». 
Estos ejemplos nos llevan al libro La muier. Tal como debe ser, edición de 1899, escrito por el 
misionero apostólico P.V. Marchal (14) que señala: ((La mujer sabe amar mucho; este es su 
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destino, esta su gloria, la fuente de sus grandezas y a veces igustias. Además ha 
recibido parte considerable de la distribución del sufrimientf tara dilata r 
purificándolo)). 
Así, la retórica discursiva/sintáctica de los diálogos citados r,,tll,ctiza en el trecho del 
misionero apostólico, y al provocar la típica inquietud kitsch, se produce un doble camino 
entre la visión pasiva del mundo del espectador y la rabia contenida que la misma genera. 
Hay un más allá atrás de la frontera de la pasividad; y ese más allá entra en la esfera 
melodramaírecepción. Por otro lado, la sintaxis de Primeros Planos y Planos Medios Cortos, 
utilizada en los casos mencionados y común al resto del genero, tienen una funciC 
tiva y dramática, que forma parte de la retórica estructurante del melodrama. 
aTengo todo lo que quería en la vida, menos lo que quiero más: vos. Y no te pi r 
porque te quiero demasiadon. Este texto, que bien podría estar en boca de Marga Lopez, por 
ejemplo, corresponde a Armando Bó, cuando en Pelota de trapo (Leopoldo Torres Ríos, 1948) 
se lo dice a su novia al saber que está enfermo. Es una renuncia masculina, rara en la 
representación melodramática, a pesar que existente. La misma nos coloca ante la cuestión de 
la «atipicidad» (1 51, ya que estamos ante un funcionamiento masculino poco común, y ante 
la posibilidad de variabilidad inherente a la estructura genérica 
2lia Bence 
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xLos hombres no hacemos otra cb>a que Perseguir, a i i a v c >  Uc iuua> la> sIiu,eic>, a ia pifiiirlc 
mujer que deseamos y que no tuvimos)), le dice Pedro Armendáriz a Andrea Palma en 
Distinto amanecer (Julio Bracho, 1943), mientras bailan en el cabaret. Para Freud esto sería la 
manifestación de la ((idealización)), en la que hay una sobrevaloración y exaltación de un 
objeto en relación a otros. Así, «la pasión lleva al sujeto al desamparo, a la dependencia del 
objeto, y provoca el efecto angustiante de la perdida de sentido)) (1 6). El amor-pasión, que 
anula la identidad, tiene una representación modelo en nuestro melodrama. Vale la pena 
recordar cómo los pioneros y hacedores del cine sonoro, en sintonía de clase e imaginario 
con el público, reflejaron esto espontáneamente, sin ninguna propuesta teórica. Este fenóme- 
no será irrepetible en la cinematografía latinoamericana. 
«Dime que me quieres, es lo único que te pido)), ruega Amc N a Alberto I 
El pecado de lulia (Mario Soffici, 1946). Es en esa retórica cu amos al a ) 
discurso, según la idea de Julia Kristeva. Así, todo lo que es ei amor se dice a traves de 
palabras. O sea, no existe sentimiento amoroso fuera del lenguaje, y dicho sentimiento pas; 
por como se define y construye dicho lenguaje. En esa perspectiva, dentro del canon de sc 
narrativa, sintaxis y retóricas, el melodrama cinematográfico generó modelos amorosos con. 
tundentes y de larga duración cultural. 
La idea de pasión en Freud lleva al «todo o nada)), de la catástrofe al éxtasis, y es siempre 
representada como indomable y como vivencia del exceso. innumerables melodramas dan 
cuenta de ello. Desde el venezolano La balandra Isabel llegó esta tarde (Carlos Hugo 
Christensen, 1950), hasta Abismos de pasión, la adaptación que Buñuel hiciera para México, 
en 1953, de ((Cumbres borrascosas)), de Emily Bronte. En la mayoría el desenlace es la muerte 
o, con un poco de buena suerte, la separación. El binomio muerte/separación ronda siempre 
a la improductividad, a la hipoteca de identidad y a la inseguridad que caracterizan la pasión 
en occidente. En el melodrama latinoamericano funcionó a través de la intervención de la 
fatalidad o «juguete del destinon. 
CONCLUSI~N 
E l  tema del amor funciona como referencia del propio reconocimiento que el sujetoíespecta- 
dor hace de sí. En esa interrelación aparece como promesa de realización en el encuentro con 
el otro, «encuentro» que posibilitaría la armonía entre individuo y sociedad a través de ((la 
115) Idea desarrollada por Rornan Cubern en La imagen v /a (16) Analila Lejárraea. ~Paiuao e amor ern nossa cultura*. Cader- 
cubra de masas. nos de Psicoanálise, n' 17, 1995. 
felicidad)) del sujeto. Este modelo amoroso, metáfora de la contradicción individualismo/ 
capitalismo, coloca al amor como experiencia sagrada. Señala André Lázaro: «... A diferencia 
de los antiguos, no es el amor que es sagrado, y si nuestra propia experiencia, en su 
dimensión estrictamente personal e intransferible. E l  hombre es un mundo)). 
La nueva estructura emocional formada a partir de la industrialización y crecimiento 
urbano, «aliada a las impersonales relaciones del mercado capitalista)) (1 7), encuentra en el 
melodrama cinematogrático un método, entendiendo éste como camino para la comprensión 
v reíerencia de esa covuntura histórico/cultural. Seriala Jesús Martín Barbero que «... E l  
melodrama ha sido para el cine más que un género, un horizonte estético y político. De ahí 
su éxito popular así como el desprecio de las élites consagrando, justamente a propósito del 
cine, el pevorativo v vergonzoso sentido de la palabra melodrama, y más aún del adjetivo 
'melodramático', para decir todo lo que para la cultura 'culta' caracteriza la vulgaridad de la 
estética popular)) (1 8). 
El melodrama cinematográfico, al valerse de la industrialización de la modernidad, cons- 
tituve la paradoja de sublimar el gusto popular en un discurso que lo alejó de la clase que le 
dio vida. Nuestros públicos, dice Monsivais, «no sintieron al cine como fenómeno específico, 
artístico o cultural; la razón generativa de su éxito fue estructural, vital: en el cine este público 
vio la posibilidad de experimentar, de adoptar nuevos hábitos y de ver reiterados (y dramati- 
zados con las voces que le gustaría tener y oír) códigos de costumbres. No se accedió al cine 
a soñar: se fue a aprender)) (1 9). En La fuga (Luis Saslavsky, 1937), la madre de la muchacha 
le dice al gángster que se volvió maestro rural, al explicarle lo que es el ((método representa- 
tivo de la enseñanza)): «Va al sentido óptico de los chicos ... Consiste en representar ante el 
alumno lo que es necesario inculcarle. De esa manera no lo olvida jamás. Porque todo entra 
por los ojos. Ver es aprender. Observar es progresar. Quien mal mira mal camina)). 
El aprendizaje era posible por el número y constancia de la producción, que generó 
familiaridad en la conexión melodrama/público. La repetición del tema amoroso, así como su 
forma narrativa y sintáctica, fueron fundamentales en esa práctica. Beatriz Sarlo dice sobre las 
novelitas sentimentales, «En la facilidad estilística y la reiteración tópica, sin embargo, miles 
de lectores experimentaron un placer que, sino los enfrentaba con la ardua dificultad de la 
belleza, para decirlo con palabras de Baudelaire, los entrenaba en la lectura de discursos~ 
(20). Esto es aplicable al melodrama, que como todo genero, según Nora Mazziotti, «es una 
estrategia de comunicación)) (21 ). 
Dicha estrategia, apoyada en el trípode amor/sufrimiento/fatalidad; y dividida en los dos 
bloques amorosos occidentales, el de la domesticidad y el de la pasión, poblaron y constru- 
yeron nuestro imaginario y subjetividad de tal manera que aún son referencia. Umberto Eco 
dice que ningún hombre inteligente puede decirle a una mujer inteligente «Yo te amo 
desesperadamente)). Pero s i  puede decir: «Como diría Bárbara Cartland, vo te amo desespera- 
damente)), sugiriendo de esa forma la pérdida de la inocencia anterior, pero utilizándola para 
comunicar. 
El público de la época debe comprenderse en la dialéctica de lo paradójico. Iba a ver el 
melodrama cinematográfico, que exaltaba el discurso amor/individualismo, como una expe- 
riencia cultural compartida. A la vez que el género y su tema amoroso hegemónico, precisan 
ser entendidos como un lugar de privilegio, una zona de representación donde se expresan, 
por lo dicho v lo no dicho, las formas de vida v cultura dominante. 
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Love 1s rne maln rneme in melodrama in Latinoamerican cinema. Ana woman 
is one of its fundamental supports. This relationship love-woman-melodrama 
is the most outstanding persistent and lasting theme in al1 the film industry 
and it has been able to connect with the audience of a whole continent. 
SlLVlA OROZ es profesora de comunicacion en ia Liniversidaa ae trrasilia y colaboradora 
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